ケサレタ マユ イズミ キョウカ ト ミゾグチ ケンジ ノ エイガテキ ブンタイ by 城殿 智行 & キドノ トモユキ
消された眉 : 泉鏡花と溝口健二の「映画的」文体
著者名(日) 城殿 智行
雑誌名 大妻国文
巻 44
ページ 107-126
発行年 2013-03
URL http://id.nii.ac.jp/1114/00005658/
Creative Commons : 表示 - 非営利 - 改変禁止
http://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/3.0/deed.ja
消された眉
一〇七
消された眉
城
　　
殿
　　
智
　　
行
Ⅰ
　
谷崎と鏡花、そして溝口
　
誰も映画を正確に見てはいないし、また見られもしない。そもそも映像作品を一度視聴しただけで、作品内におけるす
べてのショットに含まれた意味内容を細大漏らさずに把握することができ、また編集によって生じる効果をも逐一記憶しうるような観客は、物理的に、ほぼ存在しえないからである。単純にいえば、映像がもたらす意味の複数性は、人間の認識能力をはるかに超えている。たとえば平倉は、映像を見るという行為そのものが そもそも不可避的な「見逃し―聴き逃し」という「身体の認知限界によってあらかじめ損 われている」のだから、映像にまつわる理論は「内 損傷」を被った「失認的非理論」とでも呼ばれるほかはないのだと指摘する
（（
（
。
　
目撃者証言が記憶を再現する際の「克明さ」や「自信の強さ」は、記憶の「正確さ」とは決して比例しない。誘導
や暗示が与えられれば、私たちは実際に経験していないことをありありと
00000
思い出しさえする。映画の「目撃者」たち
大妻国文
　
第
44号
　
二〇一三年三月
　　
泉鏡花と溝口健二の「映画的」文体
　　
一〇八
の証言もまた例外ではない。ありありと、自信たっぷりに、過去の映画のシーンを再現してみせる者たちは、実際の映画を正確に想起しているわけではない
（（
（
。 （傍点原文、以下同
（
　
殊に、デジタル・ヴィデオ編集を積極的に採用した『映画史』以降のゴダールを典型として、膨大な量の映像を無数に
引用・剽窃しながら、しかも複層的なディゾルブによって映像の意味を常に重畳させていくような作品を見る場合、異様に
複雑な編集作業をくりかえすそうしたゴダールの手法を視聴者もまた「剽窃」するかのように、 「ヴィデオテープ・Ｄ
ＶＤ・その他の動画として入手 うるゴダールの映画を擬似的に構成された編集台 おいて分解・再合成」していくような「新たなる視聴」を試みる必要があるのだ、と平倉は主張するのである
（（
（
。
　
実際、近年のゴダールが生産する映像の複層的な意味を一度見ただけで理解することは、あらゆる人間 とってほぼ不
可能であり、ＤＶＤ等を利用して、必要なその都度、映像を静止させ、また飛躍に富んだ意味のつながりを探って、映像へランダムにアクセスし、反復的な視聴をなかば無限にくりかえすことで 解釈を積み重ねていくほかはない。その意味ではかつて『フィネガンズ・ウェイク』を読むためだけにジョイスの造語専用辞典が必要と ように、ゴダールの『映画史』を見るためだけに用いられる（デジタルな
（
事
典が用意されるべき歴史的な段階に映像視聴環境がようやく達
したのだともいいうるのであり、事実『映画史』に綿密 注釈をつけた堀潤之は、ゴダールの作品自体がそ した「ＤＶＤ時代のランダム・アクセス的な視聴を要求しているのである」と指摘している
（4
（
。
　
いいかえれば、平倉のいう「擬似的に構成された 台」 用いる視聴によって、たとえば大西巨人の『神聖喜劇』に
描かれる主人公・東堂太郎のように超人的な記憶力 持つ人間が、異様に複雑な意味の複数性を示 ゴダールの作品を克明に見ることが初めて可能になる（しかもそうし 超人でさえ映像の意味すべてを把握すること できず、彼もまた不可避的に失認を犯すことになる
（
のだといってもよい。
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大西は『神聖喜劇』の主人公を一種の超人として設定することによって、通常の小説作品が読者に対して暗黙に強要す
る前提を明らかにしてみせた。単線的に読み進められる言葉が集積された情報の総体である小説作品において、作中に描かれ その都度、部分的な情報を間歇的に担うにすぎない作中人物など、所詮は紙の上に仮構された存在であり、したがって小説の中には実存的な意味における人格は一人も存在せず、あくまでも小説にはただ言葉だけがあって、そこには現実的な意味で 時間も記憶もありはしないのだから、小説の作者が文章を幾度 推敲しうるように、ま 読者が何度でも文章を読み直しうるように、超人的な記憶を持つ『神聖喜劇』 東堂太郎は、自らが書物の中の文字そのものにすぎないことを誇示するかのごとく、言葉によって示されう 、ありとあらゆる他者の表現を記憶の中で逐一正確 引用・反芻し、それを作品上へ厳密に転記してみせる。つまり『神聖喜劇』においては、軍隊という不条理な組織 中で生じる不条理な出来事が十分に反省さ こ もなくうやむやに流れ去って既成事実に変わ のだ 、何も戦時下や軍隊組織みにはとどまらない、たえず流 去る時間が人間 もたらす原理的な不条理 対して も読者も、ま 作中人物まもが、言語的・論理的な反復の厳密さ よって対抗しようと試みるわ である。それを可能にしているのは 言語（活字
（
が時間をたやすく超越しうる、正確に再現可能なメディアであるという、あたりまえの事実にほかならない。つまり
単純にいえば 東堂太郎とは、非―時間的なインター・テクスチュアリティの別名である。　
しかしながら、時間とともに視聴者の眼前を常に流れ去る映像は、たとえどれほど仮構された「編集台」の上で「分
解・再合成」をくりかえし、意味の十全な把握に努めよ も またそ するほどに、映像認識の限界こそを指し示すほかはない。ニュー・メディア時代のゴダールが喚起 のは、書物の上で完全に再現することが可能な言語と たとえどのような視聴形態をとろうとも、認識 過程で必然的・不可避的に損傷させられる映像との、本質的な差異であるともいえる。実際、ゴダールほど初期の頃から言語と映像の差異にこだわり きには画面を文字のみ よって埋めつく きた映画監督も、ほかにいないのである。
一一〇
　
にもかかわらず、これまでに多くの作家や監督が、そのような意味における言語と映像の本質的な差異を曖昧にやりす
ごし、一体、何が小説特有の表現で、また逆にどのような視覚的要素が映画特有のものであるのかをめぐって、たがいに不可思議な錯誤を重ねつつ、言葉と映像の奇妙な関係を育んできたように思われる。ここではその一例として、日本における映画興行の始まりとともに映像を見つづけて育ち、一九二〇年には脚本部顧問として大正活映に入って実際の映画製作に携わった谷崎潤 郎の発言を端緒としてとりあげ
（（
（
、次いでその発言の中で例外的な存在としてあつかわれる泉鏡花の
小説と、鏡花を原作にして複数回の映画化を試みた溝口健二の作品が描く、屈折した関係につい 再考してみる。　
そもそも谷崎は、小説と映画の差異を漠然と感じて、次のように記していた。
　
映畫劇は、物語を提供する原作者と、それを脚色するシナリオ・ライターとが必要であるが、自己の藝術を何處迄
も自己の物として完全に映畫劇に仕上げんが爲めには、單に原作を提供するばかりでなく、自分自ら脚色するに越した事はない。もつと適切に云へば、物語を書くよりはいきなり
0000
シナリオに書き下すべきものである。事件が話として
でなく、活動寫眞の場面として頭に浮ぶやうになつて來なければ駄目である。シナリオ・ライターとしての私は、（略
（
目
下栗原君を先生にして、稽古中であるが、近き將來には自分で書きおろす事が出來るやうにならうと思つて
居る。さう らなければ、私が映畫劇 關係したことは結局無意義 終つてしまふ （略
（
自
分でシナリオを書くよ
り外に到底表現の道がないことを痛切に感じて居る
（（
（
。 （傍線引用者、以下同
（
　
小
説はあくまでも映画に「物語を提供する」のみで、 「事件」を言 的に説明・構成する「話」と、視覚的な映画の
「場面」とは、そもそも別物であるはずなのだが、しかし泉鏡花の作品のみは、いわば一種の例外であるのだと、谷崎は語っている。
消された眉
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○嘗て私は某誌に寄稿して「活動寫眞の現在と將來」を論じた折に、映畫劇に最も適當なものとして泉鏡花氏の諸作を推擧したことがあつた。私は自分が若し映畫の製作に關係するやうな時があつたら、是非泉鏡花氏のものを手がけて見たいといつもさう思 て居た。然るに圖らずも其の機会が來たのであるから、こんな喜ばしいことはない である。で、最初の試みとして俳優の役柄や何かを考へ合はせて「葛飾砂子」を選んだのであるが 出來不出來 別問題として、あれ 選んだに就い は私は今でも間違つては居なかつたと信じて居る。のみならず私は今回の試みに依つて、泉鏡花氏の持つて居るやうな藝術的境致がいかに映畫に適して居るかを、いよいよ明らかに知り得たのである。○云ふ迄もなく映畫と小説とは全然別箇の物であるから、或る傑れた小説を完全に映畫化したからと云つて、それが映畫とし も必ず優秀な物になるとは斷言出來ない。し し鏡花氏 場合に於ては、その多くの作品は、最初から小説にすべきではなく映画にすべきではなかつたかと思 れ ほど、それほど映畫に適して居るやうに感ぜ れる。

「葛飾砂子」はいろいろ不出來な箇所もあつたが、少くとも私に此の事を教へてくれた。それだけでも意義のある仕事であつた
（（
（
。
　
谷崎が何をもって鏡花の作品こそ「映画に適している」と述べていたのかは、映画『葛飾砂子』自体が失われてしまっ
ていることもあり、判然としない
（（
（
。映画に題材を求めた『人面疽』 （一九一八
（
のような作品や、 『春琴抄』の映画化に際
して書かれた随筆などから察するだ
に
（（
（
、おそらく谷崎個人は、すでに『刺靑』の頃から、視覚的に仮構された「現実と幻
想」の差異が溶解する一種の特異点として女性（の身体
（
を見出すようなファンタスムを強く抱き、それを映画にも投影
していた だろうが、後には掌を返したように、鏡花 作品を「純乎として純なる日本的産物
（（
（
」なのだと語りもする谷崎
が、この頃に限っては、一体、どのような意味で鏡花こそまさに「映画的」なのだと考えていたのか、あくまでも想像の
一一二
域を出ない。　
むろん、鏡花の文体が視覚的な要素をふんだんに含み、色彩感豊かであることは一般に指摘されるところであるが、そ
ればかりではなく、たとえば蒲生はカット・バック等の映画的表現に満ちた「鏡花の映像的思考」について論じる上で、鏡花自身が毎晩のように外国映画を見ていたと語る、おそらくは一九一〇年代前期の経験によるところも大きいのではないかと推測している
（（
（
。谷崎は、 「西洋物のフィルムのうちで、私は一番どんな物が好きかと云ふと、嘗て見た獨逸のウエ
エゲナアの「プラーグの大學生」や「ゴーレム」のご き眞に永久的の價値ある物を除いては、中途半端なものよりも寧ろ俗惡なものが大好きであ 。いか 俗惡な、荒唐無稽な筋のものでも、活動寫眞となると不思議に其處に奇妙なファンタジーを感じさせる。たとえば『ジゴマ』などは其の好適例である
（（
（
」と語っていたが、鏡花もまた、ちょうど『ジゴマ』
ブームの頃
（（
（
に、自宅の側に開設された映画館へ通いつめていたのではないか、というわけである。
　
もっとも、谷崎がきわめて「映画的」だと語った『葛飾砂子』の原作は一九〇〇年に書かれているのだから、仮に鏡花
の作品や文体が漠然と「映画的」なものであるとしても、それ すべて鏡花自身による映画視聴体験へ還元することはとてもできない。グリフィスを始め して、サイレント映画が徐々に固有の表現を獲得し、映画的な文法を定型化させていくのは、さらに後のことだからである
（（
（
。
　
蒲生はさらに、鏡花と溝口の関係について筆を割いているが、鏡花を原作にした溝口の第一作『日本橋』は失われてい
るため、ここでは『義血侠血』 （一八九四
（
の
映画化『滝の白糸』 （一九三三
（
と、
『売色鴨南蛮』 （一九二〇
（
の
映画化
『折鶴お千』 （一九三五
（
を
とりあげる。 『売色鴨南蛮』は前述のようにちょうど谷崎が大活へ参加した同年に書かれてお
り、時代的な符合が興味深くもあるが、以上の二作をあつかう理由として、より重要なのは、たとえば木下に従えば、『滝の白糸』と『折鶴お千』の間に、溝口にとっての映画的な「文体」の変化を認めうることであろう
（（
（
。
　
木下によれば、 『滝の白糸』までの溝口は、視点ショットを切り返して人物および観客の視線と心理を結びつけつつ、
消された眉
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運動する被写体に対して適宜なショット・サイズを選択・配分し、またその運動方向および速度を一致させる編集によって、劇中の均一な時空間を構成するハリウッド的なデクパージュを実践していたが、次作の『折鶴お千』あたりを境にして、世界的に名高い評価を後に獲得 、特有のロング・テイク、ロング・ショット、ディープ・フォーカスを追求していくことになるからである。　
つまりそれらの原作と映画を対照させることにより、鏡花を原作にした溝口の作品における「映画的」な文体の変質が
垣間見られ、また谷崎が雑駁な印象として口にした「映画的」なる修辞句の意味が、歴史的に再考されうるように思う。
Ⅱ
　『義血侠血』と『滝の白糸』
　
そこで、まず『滝の白糸』から特徴的な三つのシークェンスをとりあげ、原作と対照させてみよう。水芸人白糸と馭者
村越欣弥の出会い、白糸が犯す殺人、そして殺人容疑者となった白糸と検事代理に出世した欣弥 再会 描かれるシークェンスである。
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一一四
　
原作の冒頭には、乗客にけしかけられた欣弥の馬車が人力車とはげしく競争する様子が描かれているが、映画はいくぶ
ん冗長なそのエピソードを短く刈り込むだけでなく、そもそもその挿話全体を白糸の回想としてフラッシュ・バックに包摂している。疾駆する馬車を遠景でとらえ、状況の全体を観客に示しつつ、人力車と馬車、馬車の中に座る複数の乗客の位置関係などを的確に配分しながら、このシークェンスで描かれるべき肝心な要素である、欣弥を見つめる白糸の視点（ 「此
この
賴たのも
しさを見たりしは、才
わづか
に件
くだん
の美
び
人じん
あるのみ」 「彼
かの
美び
人じん
は此
この
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（
を
織り交ぜ
て語っていく溝口の演出は、ハリウッド的なデクパージュの実践として、一種、理想的なものである。この挿話全体を白糸の回想に包摂するという選択もまた、欣弥に対する白糸の想いを明確にすべき作品冒頭の説話論的な役割に貢献している。　
一方、喚起力に富んだ鏡花の文体は、出来事の展開と主人公の心理描写に過剰な修辞句（ 「風
ふう
波は
に掀
きん
翻ぱん
せらるゝ汽
き
船せん
」
以後の長い比喩
（
をさしはさむことで、むしろ物語の展開を冗漫にしている。
　
いいかえれば 日本における無声映画の中でも殊に評価の高い『滝の白糸』が撮られた一九三三年の時点ですでに、
「映画的」であるとは、必ずしも視覚的な形容句ではなくなり、むしろ観客のそれをも巻き込んだ複数の視点と心理を的確に配分しつつ物語を効率的に ることで劇中 時空間を緊密に構成する「説話論的な経済」こそ 指すようになっていたのだ、と理解されるべきではないか。　
次いで、白糸が殺人を犯すシークェンスを、 『滝の白糸』の中では例外的に見られる長廻しで溝口は撮る。しかも、原
作では欣弥に送るべき金を強奪されて自失した白糸が、つい魔が差したかのように「桐田という金満家の隠居」宅へ押し入り、桐田夫妻を殺害してしまう であるが、これを映画は、自分を陥れて金を奪った岩渕に対する、明確な殺意をもった白糸の復讐譚に変えている。
消された眉
一一五
　
此この
時とき
渠かれ
は始
はじ
めて心
こゝろづ
着きて驚
おどろ
けり。かゝる深
しん
夜や
に人
ひと
目め
を竊
ぬす
みて他
た
の門
もん
内ない
に侵
しん
入にふ
するは賊
ぞく
の擧
ふる
動まひ
なり。我
われ
は不
はからず
圖も賊
ぞく
の
擧ふる
動まひ
をしたるなりけり。
　
此こゝ
に思
おもひいた
到りて、白
しら
絲いと
は未
いま
だ嘗
かつ
て念
ねん
頭とう
に浮
うか
ばざりし盗
たう
といふなる金
きん
策さく
の手
しゆ
段だん
あるを心
こゝろづ
着きぬ。次
つい
で懐
ふところ
なる兇
きようき
器に心
こゝろ
着づ
きぬ。 （略
（
良りやうしん
心は疾
しつ
呼こ
して渠
かれ
を責
せ
めぬ。惡
あく
意い
は踴
ゆう
躍やく
して渠
かれ
を勵
はげま
せり。 （略
（「
道みち
ならない事
こと
だ。那
そ
麽ん
樣な
眞ま
似ね
をした
日ひ
には、二
に
度ど
と再
ふたゝ
び世
よ
の中
なか
に顔
かほ
向むけ
が出
で
來き
ない。噫
あゝ
、恐
おそろ
しい事
こと
だ、 （略
（
大だい
外そ
れた事
こと
だけれども、金
かね
は盗
と
らう。盗
と
ツて
而さう
して死
し
なう〳〵！」 （略
（
精せい
神しん
錯さく
亂らん
したる其
そのしゆんそく
瞬息に、懐
ふところ
なりし出
で
刃ば
は渠
かれ
の右
め
手て
に閃
ひらめ
きて、緣
えん
に立
た
てる男
をとこ
の胸
むね
をば、
柄つか
も透
とほ
れと貫
つらぬ
きたり。 （略
（　
渠かれ
は固
もと
より一
いつ
點てん
の害
がい
心しん
だにあらざりしなり。吾
われ
は抑
そもそ
も如
い
何か
にして有
かゝ る
恁不
ふ
敵てき
の振
ふる
舞まひ
を爲
な
せ
し乎
か
を疑
うたが
ひぬ。見
み
れば、我
わが
手て
は確
たしか
に出
で
刃ば
を握
にぎ
れり。其
その
出で
刃ば
は確
たしか
に男
をとこ
の胸
むね
を刺
さ
しけるなり。胸
むね
を刺
さ
せしに因
よ
りて、男
をとこ
は
殪たふ
れたるなり。然
さ
れば人
ひと
を殺
ころ
せし 吾
われ
なり、我
わが
手て
なりと思
おも
ひぬ。然
しか
れども白
しら
絲いと
は我
わがこゝろ
心に、我
わが
手て
に、人
ひと
を殺
ころ
せしを覺
おぼ
えざりしなり。渠
かれ
は夢
ゆめ
かと疑
うたが
へり
（（
（
。
　
つまり、白糸の無心（ 「渠
かれ
は始
はじ
めて心
こゝろづ
着きて驚
おどろ
けり」 「未
いま
だ嘗
かつ
て念
ねん
頭とう
に浮
うか
ばざりし」 「渠
かれ
は固
もと
より一
いつ
點てん
の害
がい
心しん
だにあらざ
りしなり」
（
と曖昧で微妙な内面的葛藤（ 「不
はか
圖らず
も賊
ぞく
の擧
ふる
動まひ
をしたる」 「盗
たう
といふなる金
きん
策さく
の手
しゆ
段だん
あるを心
こゝ
着ろづ
きぬ」 「惡
あく
意い
は
踴ゆう
躍やく
して渠
かれ
を勵
はげま
せり」 「金
かね
は盗
と
らう。盗
と
ツて而
さう
して死
し
なう」
（
を可能な限り綿密に描き出し、読者に印象づけようとす 点
において、鏡花の選択はいかにも「文学的」な冗長さを示しているが、その一方で、物語をコンパクトに集約しつつ、緊密に構成された心理的な展開の山場に白糸の復讐シーンを的確に置き、しかもその劇的な起伏のクライマックスを長廻しで強調してみせる溝口の演出は、 「映画的」なのだというよりも、むしろひたすら「効率的」なのである。　
いいかえれば、原作『義血侠血』とそ 映画化『滝の白糸』とは、内面的な心理描写と視覚的な映像の対照を示すのだ
というよりも、むしろ説話論的な経済の観点からみて、冗長さと簡潔さの鋭い対照を示 のである。その意味で、この時
一一六
点における溝口の長廻しは、後の作品に見られるような特有の「実存的な重さ」を示してはおらず、むしろ物語の効率的な展開 貢献しているのだといえる。また、つけ加えるなら、英語圏の形式的な映画分析にしばしば見られる、ショットの数や時間的な持続を物理的にカウントするような行為に っては、ロング・テイクがそれぞれの作品内において果たす固有 役割を正確にとらえることはできない だともいいう 。　
さらに、原作では殺人容疑者の白糸と検事代理の欣弥が法廷で劇的な再会を果たすのであるが、映画はそこにワン・
クッションを置き、公判の前夜に欣弥が白糸を事情聴取するシークェンスで二人を再会させている。欣弥が尋問室から人払いをすることで、白糸は欣弥と二人きりになれるため、自分の感情を押し殺す必要がない。溝口は、この最大の見せ場を的確に表現するめに これまではほぼ禁欲していた極端なクロース・アップの切り返し 用 て、突然の再会に白糸が心から驚く様子を強調して描いている。
　
甫はじ
め判
はん
事じ
等ら
が出
しゆつてい
廷せし時
とき
、白
しら
絲いと
は徐
しづか
に面
おもて
を擧
あ
げて渠
かれ
等ら
を見
み
遣や
りつゝ、臆
おく
せる氣
け
色しき
もあらざりしが、最
さい
後ご
に顯
あらは
われた
りし檢
けん
事じ
代だい
理り
を見
み
るや否
いな
や、渠
かれ
は色
いろ
蒼あを
白ざ
めて戰
をのゝ
きぬ。這
このしゆんさう
俊爽なる法
ほふくわん
官は實
じつ
に渠
かれ
が三
み
年とせ
の間
あひだ
夢む
寐び
も忘
わす
れざりし欣
きん
樣さん
な
らずや。渠
かれ
は其
その
學がく
識しき
と其
その
地ち
位ゐ
とに因
よ
りて、嘗
かつ
て馭
ぎよ
者しや
たりし日
ひ
の垢
こう
塵ぢん
を洗
あら
去ひさ
りて、今
いま
や其
その
面おもて
は最
いときよら
清に、其
その
眉まゆ
は一
ひと
際きは
秀ひい
でて、驚
おどろ
くばかりに見
み
違ちが
へたれど、紛
まが
ふべくもあらず、渠
かれ
は村
むら
越こし
欣きん
彌や
なり。白
しら
絲いと
は始
はじめ
不ふ
意い
の面
めんくわい
會に駭
おどろ
きたりしが、再
ふたゝ
び渠
かれ
を熟
じゆ
視くし
するに及
およ
びて己
おのれ
を忘
わす
れ、三
み
たび渠
かれ
を見
み
て、愁
しう
然ぜん
として首
くび
を低
た
れたり。
　
白しら
絲いと
は有
あり
得う
べからざるまでに意
いぐ
外わい
の想
おもひ
を爲
な
したりき。 （略
（
　
欣きん
彌や
の眼
まなこ
は陰
ひそか
に始
しじ
終ゆう
恩おん
人じん
の姿
すがた
に注
そゝ
げり
（（
（
。
　
もし原作と同様に法廷での再会を描いていたならば、 「傍聴席は人の山を成して」いる だから、そのような衆人環視
消された眉
一一七
のもとでは、いかに悲願の再会であるといえども、白糸は自分の感情を押し殺さざるをえず（ 「色
いろ
蒼あを
白ざ
めて戰
をのゝ
きぬ」 「愁
しう
然ぜん
として首
くび
を低
た
れたり」
（、公判前夜における二人きりの再会を描く際に溝口が採用したような、クロース・アップによる劇
的
な切り返しを仮に法廷のシーンで用いたにしても、はるかに効果を減じたであろう。つまり『滝の白糸』においては、
長廻しと同様に、切り返しやクロース・アップもまた、効率的に物語を語る説話の経済に奉仕しているのだといいうる。
Ⅲ
　『売色鴨南蛮』と『折鶴お千』
　
では、溝口のスタイルが変化の兆しを見せるのだといわる次の作品はどうか。
　
勿もち
論ろん
、別
べつ
人じん
とは納
なつ
得とく
しながら、うつかり口
くち
に出
で
さうな挨
こんにちは
拶を、唇
くちびる
で嚙
かみ
留と
めて、心
こゝ
着ろづ
くと、いつの間
ま
にか、足
あし
も
やゝ近
ちか
づいて、帽
ばう
子し
に手
て
を掛
か
けて居
い
た極
きまり
の惡
わる
さに、背
せ
を向
む
けて立
たち
直なほ
ると、雲
くも
低ひく
く、下
した
谷や
、神
かん
田だ
の屋
や
根ね
一いち
面めん
、雨
あめ
も霞
かすみ
も
漲みなぎ
つて濁
にご
つた裡
なか
に、神
かんだみやうじん
田明神の森
もり
が見
み
える。
　
唯と
、緋
ひ
縮ぢり
緬めん
の女
をんな
が、同
おな
じ方
はう
を凝
じつ
と視
み
て居
い
た。
（（
（
　
原作と映画はともに、電車の遅延で万世橋の停車場に足止めをくった医師秦宗吉と淪落の女お千が、互いの存在には気
づかぬまま、神田明神の森を見つめる様子を冒頭に置いている。同方向を見つめる二人の視線を媒介にして、神田明神で自殺をはかる宗吉がお千に救われた過去が想起されるわけだが、キリハラが指摘するように、映画におけ 回想主体と回想される過去の時点は、いささか混濁しており、いつ誰がどの時点を回想しているの 、にわかには判別しがたい
（（
（
。
　
原作では、明神坂の長屋にくすぶっていた宗吉は、あらかじめ、近くの妾宅に囲われる熊澤 女お千の知り合いとして
一一八
描かれている。熊澤の手下に使いを頼まれて買いに出た煎餅を空腹のあまり盗み喰いし、その浅ましい様子をからかわれた宗吉は、恥辱のあまり、剃刀を盗んで神田明神へ行き、自殺をはかったところをお千に制止される。　
しかし映画では、おそらく二人の出会いを強く印象づけ、またお千が宗吉の面倒を最初から見つづけていたのだと強調
するために、大志を抱 て田舎から出てきてはみたものの、生活に行き詰まり、神田明神で自殺しようとす 宗吉をお千が拾って、熊澤の家へ同居させたことになっている。そのため 出会いのシークェンスでまず一度、また煎餅の盗み喰いをからかわれ 直後にもう一度、都合二度も、神田明神という同じ状況下で宗吉が自殺を試み、しかも二度ともお千によって救われたことになる（一見すると、煎餅 起因する宗吉の剃刀自殺がフィルムの上で二度くり えし映されているようにも錯覚さ るが 二人 衣装が明らかに変えられてい ことから察して、映画における宗吉は二度自殺未遂を犯したのだろうと理解するほかはない
（。
さらに、キリハラが指摘するとおり、故郷に残してきた母親の様子をいわば大過去
として想起する、入れ子状になっ の回想と、主体が不明瞭な視点ショットによって媒介されたお千 回想とが曖昧に入り混じるため、複雑な錯時法 駆使された『折鶴お千』におい は、時系列に沿った物語内容と各ショットが表象する回想主体が、奇妙に混濁して見え のである
（（
（
。
　
つまり、わかりやすくいいかえれば、前作『滝の白糸』においては、溝口 映画的技法はすべて、物語の円滑で効果的
な語りに貢献していたのであるが、 『折鶴お千』 おいては、フラッシュ・バックや移動ショットなど 「映画的」な各種の技法を用いるほどに、それらの技法によって表象されるべき内容と 実際の画面とが齟齬をき し、説話の経済が滞ってしまうのである。　
あくまでもフィルムに作家主義的な読解を施すキリハラによれば、視聴者に対する物語内容の円滑の提示を妨げるこう
した齟齬はみな、溝口の「戦略的」な省略や遅延 隠蔽であ が
（（
（
、ここでは画面に見られる齟齬感を溝口の意
図のみには単純に還元せずにおく。
消された眉
一一九
　
むしろ興味深いのは、原作よりも複雑な時制操作を導入することによって、主人公二人の結びつきの強さをさらに強調
しようとしたはずの映画が、実際には、原作に含まれていた、お千と宗吉を結びつかせる最も肝心な「視覚的要素」を、すっかり削ってしまっている点であろう。
　
はきものも、襦
じゆ
袢ばん
も、素
す
足あし
も、櫛
くし
巻まき
も、紋
もん
着つき
も、何
なん
となくちぐはぐな處
ところ
へ、色
いろ
白じろ
さうなのが濃
こ
い化
けし
粧やう
、口
くち
の大
おお
きく
見み
えるまで濡
ぬれ
々〳 〵
と紅
べに
をさして、細
ほそ
い頸
えり
の、眞
ま
白しろ
な咽
の
喉ど
を長
なが
く、明
みやうじん
神の森
もり
の遠
とほ
見み
に、伸
のび
上あが
るやうな、ぐつと仰
あを
向む
いて、
大おほ
きな目
め
を凝
じつ
と睜
みは
つた顏
かほ
は、首
くび
だけ活
いきにんぎやう
人形を繼
つ
いだやうで、綺
き
麗れい
なよりは、もの凄
すご
い。但
たゞ
、美
うつく
しく優
やさ
しく、然
しか
もき
りゝとしたのは類
たぐひ
なき其
そ
の眉
まゆ
である。
　
眉まゆ
は、宗
そう
吉きち
の思
おも
ふ、忘
わす
れぬ女
をんな
と寸
すん
分ぶん
違ちが
はぬ。 （略
（
よ
し、眉
まゆ
の姿
すがた
唯たゞ
一枚
まい
でも、秦
はた
宗そう
吉きち
の胸
むね
は、夢
ゆめ
に三
み
日か
月づき
を呑
の
んだ
やうに、是
きらり
乎と尊
たふと
く輝
かゞや
いて、時
とき
めいて躍
をど
つたのである。
　　　
 お千
せん
と言
い
つた、その女
をんな
は、實
じつ
に宗
そう
吉きち
が十七の年
と
紀し
の生
いのち
命の親
おや
である。
　　
　
然しか
も場
ば
所しよ
は、面
まの
前あた
彼りか
處しこ
に望
のぞ
む、神
かんだみやうじん
田明神の春
はる
の夜
よ
の境
けい
内だい
であつた。
　「あゝ……もう一
ひといき
呼吸で、剃
かみ
刀そり
で、……」
　
と、今
いま
視なが
めても身
み
の毛
け
が悚
よ
立だ
つ。 （略
（
其そ
の森
もり
、其
そ
の樹
こ
立だち
は、……春
はる
雨さめ
の煙
けぶ
るとばかり見
み
る目
め
には、三
み
ツ五
いつ
ツ縱
たて
に
並なら
べた薄
うす
紫むらさき
の眉
まゆ
刷ば
毛け
であろう。死
し
なうとした身
み
の、其
そ
の時
とき
を思
おも
へば、それも逆
さかしま
に生
は
えた蓬
おどろ
々〳 〵
の髯
ひげ
である。
　
其そ
の空
そら
へ、す 〳〵と雁
かりがね
のやうに浮
う
く、緋
ひ
縮ぢり
緬めん
の女
をんな
の眉
まゆ
よ！
　
瞳ひとみ
も据
すわ
つて、瞬
まばた
きもしないで、恍
うつ
惚とり
と同
おな
じ處
ところ
を凝
み
視つ
めて居
い
るのを、宗
そう
吉きち
は又
また
ちらりと見
み
た
（（
（
。
　
万世橋の停車場に足止めされた中年の宗吉は、何よりもまず、 「緋
ひ
縮ぢり
緬めん
の女
をんな
」の「類
たぐひ
なき其
そ
の眉
まゆ
」によって、かつて世
一二〇
話になったお千を想起するのであり、ただひたすらお千の眉こそが、宗吉の胸を「時
とき
めいて躍
をど
」らせるのだし、また宗吉
の人生を左右する決定的な出来事が起きた神田明神の森もまた、眉の形象を介すことで、初めて連想されている（ 「其
そ
の
空そら
へ、すら〳〵と雁
かりがね
のやうに浮
う
く、緋
ひ
縮ぢり
緬めん
の女
をんな
の眉
まゆ
よ！」
（。
　
私わたし
が弱
よわ
いもんだから、身
からだ
體も度
どき
胸よう
もずばぬけて強
つよ
さうな、あの人
ひと
をたよりにして、こんな身
しだら
裁に成つたけれど、
……そんな相
さう
談だん
をされてからはね……其
そ
の上
うへ
に、此
こ
の眉
まみえ
毛を見
み
てからは……」
　
と、お千
せん
は密
そつ
と宗
そう
吉きち
の肩
かた
を撫
な
でた
（（
（
。
　
そしてお千が宗吉に惹かれたわけも、まさに宗吉の優美な「眉
まみえ
毛」によっていたのである。したがって二人の関係は、
宗吉にとっても、またお千にとっても、なぜか、たがいに「眉の形」という視覚的な形象によって決定づけられてしまっているのだ いってよい。そうした設定や表現がどの程度、鏡花がしばしば示す奇妙なフェティッシュの顕れである かといった詮索も、ここではせずにおく。　
むしろこの場における奇妙さは、仮に鏡花の作品や文体が一種「映画的」なものであるとして、主人公二人の結びつき
を示すべき、いささか常軌を逸するほど特権的な形象として小説に書き込まれていたはずの視覚的 要素こそを、視覚的なメディアであるはずの映画がむしろ、 ぼ完全に抹消して まっている点である。実際、主人公二人の眉を美しく整えさせ、二人の顔を交互にクロース・アップで切り返し、さ には作中の特権的な舞台であ 神田明神の森を覆う夜空 、（石井輝男の『江戸川乱歩全集
　
恐怖奇形人間』のラスト・シーンに見られるディゾルブのように、いささか滑稽ではあ
るが
（
女の「類なき眉」をディゾルブで浮かべてみせることなど、溝口にかぎらず、たとえどのような監督が鏡花原作の
映画を撮るにせよ、造作もないはずである。
消された眉
一二一
　
にもかかわらず、溝口の作品は、原作において物語の展開をうながす、非常にわかりやすい視覚的な要素を、頑なに排
除しようとしているように見えるのだ。
　
宗そう
吉きち
は針
はり
の筵
むしろ
を飛
とび
上あが
るやうに、其
そ
のもう一枚
まい
、肘
ひぢ
懸かけ
窓まど
の障
しや
子うじ
を開
あ
けると、颯
さつ
と出
で
る灰
はひ
の吹
ふゞ き
雪は、すツと蒼
あを
空ぞら
に渡
わた
つ
て、遙
はるか
に品
しな
川がは
の海
うみ
に消
き
えた。が、藏
くら
前まへ
の煙
えん
突とつ
も、十
じふ
二に
階かい
も、睫
まつ
毛げ
に一
ひと
眸め
の北
きた
の方
かた
、目
め
の下
した
、一
ひと
雪なだれ
崩に崕
がけ
に成
な
つて、崕
がけ
下した
の、ごみ〳〵した屋
や
根ね
を隔
へだ
てて、日
ひなた
南の煎
せん
餅べい
屋や
の小
ちい
さな店
みせ
が、油
あぶらしやうじ
障子も覗
のぞ
かれる。
　
ト斜
なゝめ
に、がツくりと窪
くぼ
んで暗
くら
い、崕
がけ
と石
いし
垣がき
の間
あひだ
の、遠
とほ
く明
みやうじん
神の裏
うら
の石
いし
段だん
に續
つづ
くのが、大
おほむかで
蜈蚣のやうに胸
むな
前さき
に畝
うね
つ
て、突
つき
當あた
りに牙
きば
を嚙
かみ
合あ
ふ如
ごと
き、小
ちひ
さな黑
くろ
塀べい
の忍
しの
び返
がへし
の下
した
に、溝
みぞ
から這
はひ
上あが
つた蛆
うぢ
の、醜
みにく
い汚
きたな
い筋
すぢ
をぶる〳〵と震
ふる
はせな
がら、麸
ふ
を嘗
な
めるやうな形
かたち
が、歷
あり
然あり
と、自
お
分の
が瞳
ひとみ
に映
うつ
つた時
とき
、宗
そう
吉きち
は最
も
早は
や蒼
まつ
白さを
に成
な
つた。
　
此こ
處ゝ
から認
み
られたに相
さう
違ゐ
ない
（（
（
。
　
原作において、宗吉が自殺を試みるのは、単に煎餅の盗み喰いを咎められたからではなく、煎餅をむさぼる自らの浅ま
しい姿を、 「肘
ひぢ
懸かけ
窓まど
」越しに窃視された恥辱が、およそ耐え難かったからにほかならない。しかし鏡花がせっかく用意し
たそのような ほとんどサスペンスフルといってもよい視覚的な仕掛けを、溝口はまったく利用せず、 『裏窓』的な「窓越しの窃視」など 原作にはまったく描かれてはいなかったかのように、宗吉が盗み食いを咎められるシークェンスをさも平凡に処理 てしまう。つまり、原作にあった視覚的 形象のみならず、視線によって生まれる意味やドラマを、映画こそがことごとく削ってしまっているのだといえるのである。　
したがって、 『折鶴お千』の二段構えのクライマックスは、原作に含まれていた視覚的な要素に対して 奇妙 ずれを
提示する とになる。
一二二
　
目め
も心
こゝろ
も眞
まつ
暗くら
で、町
まち
も處
ところ
も覺
おぼ
えない。颯
さつ
と一條
でう
の冷
つめた
い風
かぜ
が、電
でん
燈とう
の細
ほそ
い光
ひかり
に櫻
さくら
を誘
さそ
つた時
とき
である。
　「旦
だん
那な
。 」
　
とお千
せん
が立
たち
停ど
まつて、
　「宗
そう
ちやん
　　
宗そう
ちやん。 」
　
振ふり
向む
きもしないで、うなだれたのが、氣
き
を感
かん
じて、眉
まゆ
を優
やさ
しく振
ふり
向む
いた。
　「…………」　「姉
ねえ
さんが、魂
たましひ
をあげます。 」
　　
辿たど
りながら折
を
つたのである。……懐
ふところ
紙がみ
の、白
しろ
い折
をり
鶴づる
が掌
て
にあつた。
　「此
こ
の飛
と
ぶ處
ところ
へ、すぐおいで。 」
　
ほつと吹
ふ
く息
いき
、薄
うす
紅くれなゐ
に、折
をり
鶴づる
は却
かへ
つて蒼
あを
白じろ
く、花
はな
片びら
にふつと乘
の
つて、ひら〳〵と空
そら
を舞
ま
つて行
ゆ
く。……此
これ
が落
お
ち
た大
おほき
な門
もん
で、はたして宗
そう
吉きち
は拾
ひろ
われたのであつた
（（
（
。
　
宗吉の学費や生活費をかせぐために身を売っていたお千は、警察の風俗係に捕らえられて宗吉と引き離されることにな
るが、その別れのシークェンスで飛ばされる「折鶴」を作中における特権的な形象として溝口があつかっている様子は、明らかである。あえて原作を改変し、宗吉の自殺未遂が二度描かれたのと同じく、 「折鶴」もまた映画におい は二度、描かれている。お千が自宅で鶴を折り、室内でそれを宙に吹き上げて、宗吉が天まで届くほど成功するように祈る、原作には存在しな シーンが挿入されているからである。鶴が二度宙を舞うシーンによって示される意味については、別のところで詳しく論じたため
（（
（
、ここではくりかえさない。それは溝口がこの頃作り上げようとした映画的な文体の本質にかか
わる問題の所在を示唆するとだけ指摘しておく。
消された眉
一二三
　
やがて博
はかせ
士は、特
とく
等とう
室しつ
に唯
たゞ
一ひと
人り
、膝
ひざ
も胸
むね
も、しどけない、けろんとした狂
きやうぢよ
女に、何
なん
と……手
て
に剃
かみ
刀そり
を持
も
たせなが
ら、臥
ベツド
床に跪
ひざまづ
いて、其
そ
の胸
むね
に額
ひたひ
を埋
うづ
めて、犇
ひし
と縋
すが
つて、潸
さん
然ぜん
として泣
な
きながら、微
ほゝ
笑え
みながら、身
み
も世
よ
も忘
わす
れて愚
ぐ
に
返かへ
つたやうに、だらしなく、淚
なみだ
を髯
ひげ
に傳
つた
はらせて居
ゐ
た
（（
（
。
　
そして今ひとつのクライマックスである、作品のラスト・シーンはどうか。鏡花は、万世橋の停車場で偶然見かけた
「類なき眉」の女こそお千であると気づいた宗吉が、彼女を自分の病院に収容し、人払いをした後、わざわざお千に剃刀を握らせて、宗吉がお千にすがり泣くシーンを描いた。溝口もお千に剃刀を握らせるという演出を採用しているが、このシーンにおい 「剃刀」が担うべき重要な役割は、それを使って宗吉が自殺を試みた過去を想起させることにあるのでなない。たしかに宗吉から剃刀を奪って、お千が自殺を制止し のではある 、原作において「剃刀」がほかに変えがたい重要 形象であるのは、何よりもそれが「眉」に結びついていたからにほかならない。
　「危
あぶな
いわ、〳〵。おとなしい、其
そ
の優
やさ
しい眉
まみえ
毛を、落
おと
したら何
ど
うしませう。 」 （略
（
　「はゝゝはゝ、
笑わら
つたつて泣
な
いたつて、何
なに
、こんな小
こ
僧ぞう
ツ子の眉
まゆ
毛げ
なんか。 」
　「厭
いや
、厭
いや
、厭
いや
。 」
　
と支
つき
膝ひざ
のまゝ、する〳〵と寄
よ
る衣
きぬ
摺ずれ
が、遠
とほ
くから羽
はご
衣ろも
の音
おと
の近
ちかづ
くやうに宗
そう
吉きち
の胸
むね
に響
ひび
いた……畳
たゝみ
の波
なみ
に人
にん
魚ぎよ
の半
はん
身しん
。
　「どんな母
おつか
さんでせう、このお方。 」
　
雪ゆき
を欺
あざむ
く腕
かひな
を空
そら
に、甘
あま
谷や
の剃
かみ
刀そり
の手
て
を支
さゝ
へ、突
つ
いて離
はな
して、胸
むね
へ、抱
だ
くやうにして熟
じつ
と視
み
た。
　「羨
うらやま
しい事
こと
、まあ、何
なん
て、いゝ眉
まみえ
毛だらう。親
おや
御ご
は嘸
さ
ぞ、お可
かはい
愛いだらうねえ
（（
（
。 」
一二四
　
顔剃りの練習台にされた宗吉の眉を当たる剃刀であったからこそ、それが作中で意味を持ち、眉に結びついているがた
めに、宗吉がそれを用いて自殺を試みるさまが描かれるのである。したがって、作品から「眉」を削ぎ落とした溝口の演出は、いくらラスト・シーンでお千に剃刀を握らせ、また過去を想起して錯乱状態に陥るお千の様子 ディゾルブで描いてみても ささか原作の勘所を外しているのだというほ はない。　
つまり、原作では核心に置かれていた視覚的な形象をあえて削り、視線の交錯がもたらすドラマをも作中から排除しよ
うとする溝口の演出は、一般的な意味においては、いささかも「映画的」なものではない。また 可能な限り効率的に、かつ円滑に物語を語ろうとするハリウッド的な話法に準じた『滝の白糸』とも異なり、 『折鶴お千』の溝口は、そうした説話の経済からも意図的に遠ざかろうとしているように見える。それは、視覚的な比喩によって文章を絢爛に彩ろうとするほどに、実は冗漫な心理描写を行うにすぎない表現によってむしろ物語を停滞させ、かえって情景の視覚的な再現構成を妨げてしまっていた『義血侠血』の鏡花が、 『売色鴨南蛮』 たっては、いささか直截すぎ 仕方で、物語の展開すべて 視覚的な形象に起因させたのと ちょ ど好対照 なし いるように思わ る。いいかえれば 溝口は視覚的要素の効率的な処理から遠ざかることによって自身の文体を模索し、一方の鏡花は、自ら 文章に溢れかえる視覚的な要素を慎ましく制限することで効率的な語り 近づこ したのである。あえ えば、谷崎が鏡花の文体に見た は、その絢爛たる視覚的な要素が、やがて説話の経済を優先させて効率的に刈り込まれ く前に放つ、 っときの幻想的な情景であっただろう。それは、ハリウッド的なデクパージュが支配的になる以前に りえた映画の姿 一瞬かいま見せるのであり、むろん溝口ほどそれをよく知る人間も、またほかにいなかっ
消された眉
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